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As minisséries brasileiras já surgiram sob o signo do reco-
nhecimento e das premiações. Elas entraram definitivamente
para o palimpsesto televisivo no início da década de 80, quan-
do foi apresentada Lampião e Maria Bonita (1982), trabalhando
um tema mítico na cultura brasileira e também de fácil apelo
internacional. Esse sucesso inicial determinou o prosseguimento
da experiência e as minisséries se consolidaram como formato
com características brasileiras. Apresentadas normalmente nos
horários entre 21h15 e 22h30,1 a  Globo, sozinha, produziu
cerca de dois terços das minisséries. A Rede Manchete chegou
a produzir um número razoável de obras, mas acabou desistin-
do da disputa por razões de sua crise interna. A Rede Bandei-
rantes produziu poucas minisséries, mas de bom nível e com
o final dos anos 80, também desistiu de investir no formato.
Depois de 1995, surgiram outras iniciativas de minisséries,
como a do Canal Vida e da Rede Record, voltadas para temas
religiosos e moralizantes. No caso desta última, a ênfase
evangelizadora foi aos poucos sendo secundarizada para poder
atrair um público mais amplo.
Embora a tradição internacional, no campo das minissé-
ries, seja a da adaptação de obras da literatura, no Brasil ve-
rificou-se certo equilíbrio entre textos criados especialmente
1 Apenas Capitães da Areia , da Bandeirantes, foi apresentada às 20h50.
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para a televisão e adaptações de romances e peças teatrais. Por
conta da ligeira vantagem dos textos novos, estão os temas
emergentes de uma sociedade em processo de mudanças po-
líticas bem marcantes depois de muitos anos submetida à cen-
sura dos governos militares. Normalmente, os romances brasi-
leiros foram utilizados para marcar grandes momentos,2  como
o ciclo em que a Globo comemorou seus 20 anos de existên-
cia, coincidindo com o início da Nova República. Nesse clima
de sensibilidade para as discussões sobre identidade nacional,
as minisséries ocuparam importante papel. Nos últimos anos ve-




Período Total Globo Manchete Band Obras da Lit. Textos p/TV
1982-1989 31 22 5 4 15 16
1990-1995 30 19 11 - 14 16
TOTAL 61 41 16 4 29 32
Neste trabalho, o objetivo é dar conta dos aspectos gerais
do surgimento e da consolidação desse novo formato de
teledramaturgia, partindo-se das mais importantes experiências
que antecederam as minisséries, como as “novelas das dez”, os
2 Quatro minisséries foram baseadas em obras estrangeiras: 1. Viver a Vida,
inspirado no romance Uma tragédia americana , de Theodore Dreiser; adap-
tado para o cinema como Um lugar ao sol, de George Stevens, que no Brasil
havia inspirado Selva de Pedra. 2. La mamma, inspirado no romance O Belo
Antônio, de Vitaliano Brancati, também levado para o cinema por Mauro
Bolognini. 3. O primo Basílio, de Eça de Queiroz; e O Fantasma da Ópera, a
partir da obra de Gaston Leroux. De todas, a que obteve maior sucesso foi O
primo Basílio , colocada entre as dez de maior audiência no ranking  das
minisséries da Globo.
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teleromances da TV Cultura e as Séries Brasileiras (os famosos
seriados Malu Mulher , Carga Pesada e Plantão de Polícia).
Num segundo momento, estabeleceu-se uma cronologia para
oferecer o suporte de compreensão do surgimento das minissé-
ries numa rede contextual e conjuntural. Se a literatura e os
fatos emergentes do cotidiano ocuparam lugares de destaque,
do ponto de vista da construção de uma teledramaturgia, o
cinema e a telenovela são permanentes referências quando se
trata de transformar as palavras em imagens em movimento, ou
seja, quando se trata da construção do suporte.
A televisão movida a lenha
É assim que são chamados os primeiros tempos da tele-
visão brasileira,3 quando já se pode localizar iniciativas de su-
cesso dos primeiros momentos da serialidade televisiva bra-
sileira. Ressalte-se que essas iniciativas vieram numa época em
que os custos e os suportes publicitários locais não permitiam
uma concorrência com a produção estrangeira que aqui che-
gava. Dos teleteatros dos primeiros anos aos seriados de su-
cesso, pelo menos dois programas marcaram época e perma-
neceram na memória de várias gerações. O primeiro, Alô
Doçura , com John Herbert e Eva Wilma, pela TV Tupi de São
Paulo, de 1953 a 1964; e o segundo, Vigilante Rodoviário, que
empolgou a garotada entre 1961 e 1962. De início, a televisão
brasileira apropriou-se de esquetes radiofônicos, como no caso
de Alô Doçura, que o pioneiro Cassiano Gabus Mendes apro-
veitava de histórias que seu pai, Otávio, havia escrito para o
rádio; ao mesmo tempo, também, se apropriava das fórmulas
de sucesso da comédia de situação da televisão norte-ameri-
cana I Love Lucy , na qual um casal típico de classe média
vivia seu cômico cotidiano. O público recebia muito bem os
resultados dessa adaptação.
3 Aproveitamos a idéia da coluna de Marcelo Mansfield, que escreve aos
domingos, no suplemento TV Folha, a coluna TV a lenha.
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Foi assim também com o Lobo , sucedâneo brasileiro para
Rin-Tin-Tin ou Lassie, sob o comando de um charmoso Vigilante
Rodoviário , encarnado pelo ator e depois vigilante rodoviário de
verdade, Carlos Miranda. Ambos, Alô Doçura e Vigilante Rodo-
viário , transformaram-se em sucessos com muita força junto ao
público, para desespero das distribuidoras de “enlatados” estran-
geiros no Brasil da época.4  A radionovela latino-americana tam-
bém serviu de inspiração para as primeiras telenovelas de suces-
so, mas a inquietação que se verificava em outros campos da
cultura, na década de 60, fizeram com que os novos autores
dessem passos largos no caminho de um “abrasileiramento”, cujo
marco sempre lembrado é Beto Rockfeller (1968). Tornando-se o
carro-chefe da programação televisiva, a telenovela acumulou
recursos formais e dramatúrgicos, extraídos do cinema e do te-
atro, aparecendo como o gênero em torno do qual passaram a
girar todas as outras tentativas.
Os dramalhões de uma certa fase, que satisfaziam, por uma
parte, telespectadores acríticos, pouco exigentes, foram sendo
substituídos por produções nacionais, ambientadas no Brasil
urbano e não nas areias do deserto de Saara, trazendo para o
palimpsesto consideráveis contingentes de público de pequeno,
médio e grande poder aquisitivo. As telenovelas passaram a ser
objeto de preocupação com o aperfeiçoamento técnico na busca
cada vez maior da segmentação. Falava-se muito, na década de
70, do telespectador “envergonhado”, aquele cidadão que, reu-
4 De 1961 a 1962 foram filmados 38 episódios de 25 minutos cada, com o
apoio financeiro da Nestlé, que desembolsava dez vezes mais do que pagaria
se quisesse importar, por exemplo, Rin-Tin-Tin. O seriado chegou a ter 50 por
cento da audiência, superando séries de sucesso como o já mencionado Rin-
Tin-Tin , Lanceiros de Bengala, Papai Sabe Tudo  e I Love Lucy. Era transmitido
às 19 horas das quartas-feiras, em São Paulo, e às quintas, no Rio, pela Tupi.
Em outras cidades, os capítulos eram mostrados em cinemas. Fontes: Rose
Esquenazi, No Túnel do Tempo: uma memória afetiva da TV brasileira (Porto
Alegre, Artes e Ofícios Editora, 1993), p. 79-87; e depoimento de Carlos
Miranda ao canal 49, TV por assinatura, no dia 12/11/1996.
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nido com a família, ou sozinho mesmo, acabava por acompanhar
e se envolver com as tramas do folhetim eletrônico, mesmo
mantendo, de fachada, uma relação de rejeição, para com o
veículo, no quadro da frase famosa de Stanislau Ponte Preta, de
que a televisão era uma máquina de fazer doido.
Elitizada, em princípio, pela própria carência de televisores
nas residências, nas décadas de 60 e 70 a televisão afirmou-se
e massificou-se. Tornou-se o “eletrodoméstico” mais importante
que a geladeira.5 No quadro de exclusão social profunda, como
o nosso, a televisão passou a desempenhar papéis que iam do
lazer ao serviço, aparecendo como poder com mais prestígio e
credibilidade do que as instituições públicas. Voltada para o lazer
e para a informação, mas com nítida ênfase no primeiro aspecto,
a ficção desde logo encontrou seu lugar no novo veículo. As
telenovelas foram pinçando do teatro e do cinema seus atores e
autores mais importantes, que migravam para o novo veículo por
motivações as mais diversas, inclusive de ordem política. Lauro
César Muniz, vindo originalmente do teatro, foi um dos que,
entre o final dos anos 60 e início de 70, lançou-se com voraci-
dade nas telenovelas, comunicando sua arte e sua percepção da
realidade, mesmo que por metáforas, depois de perceber, com
o aguçamento da censura, que não havia a menor possibilidade
de encenar suas peças de teatro, a não ser que fossem comédias
simples e triângulos amorosos sem conseqüência.6
5 Com as facilidades do crediário os receptores de TV invadiram os lares
pobres, chegando aos anos 90 como um eletrodoméstico de primeira neces-
sidade. São da revista Isto É, nº 1226 (31 de março de 1993), p. 28, os comen-
tários, a seguir, com base no Anuário Estatístico da Fundação Instituto Brasi-
leiro de Geografia e Estatística (IBGE): “Do pão e do circo, restou o circo. O
brasileiro está preferindo ligar a televisão e se divertir do que abrir a geladeira
e não ter o que pôr dentro. O número de lares com geladeira é inferior ao
número de lares com tevê: respectivamente, 70% e 73,7%.” Dados de 1995 in-
dicam que o número de casas com aparelho de televisão aumentou para 82,3
(Anuário Brasileiro de Mídia/1995).
6 Entrevista ao Boletim NPTN/Núcleo de Pesquisa de Telenovela, ECA/USP,
ano I, nº 2 (São Paulo, set. 1995), p. 3-5.
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A prostituta diabólica
O Padrão Globo de Qualidade pode ser visto hoje como
um grande projeto de programação, destinado a unir diversos
modelos de televisão existentes, através da idéia de segmen-
tação.7  No campo específico da ficção seriada, essa segmen-
tação manifestava-se na distribuição das telenovelas: o horário
das sete trazia normalmente as comédias românticas e as adap-
tações literárias, cujo sucesso maior, até hoje, foi Escrava Isaura
(1977), a partir da obra de Bernardo Guimarães, consagrando
o talento de Gilberto Braga. No horário das oito, a tônica do
mistério, a presença de personagens de várias classes sociais e
uma especial ênfase nas histórias de ascensão social com a
incorporação de temas emergentes. Enquanto o público prefe-
rencial do primeiro horário eram crianças, adolescentes, donas
de casa, empregadas domésticas, ou seja, aquelas pessoas que
permaneciam em casa, no segundo, o leque se ampliava, atin-
gindo diferentes faixas etárias e classes sociais. Irmãos Coragem
(Janete Clair, 1970-1971), unindo as referências do Brasil rural
ao Brasil urbano, foi um marco dessa consolidação da hege-
monia da Rede Globo, combinada com a agregação cada vez
maior de públicos heterogêneos.
Quando das comemorações dos 30 anos da televisão bra-
sileira, em 1980, a edição especial do caderno “Folhetim”, da
Folha de S . Paulo, reuniu intelectuais e ar tistas no esforço de
diagnosticar o que a televisão havia significado para o País
até aquele momento. A primeira conclusão a que chegou a
publicação: 8
7 Homero Icaza Sanches, em debate promovido pela Folha de S. Paulo, sob a
coordenação de Gabriel Cohn, explicava que a Globo, até aquele momento,
tentava suprir, numa só, quatro modelos de televisão: a educativa, que tem
função didática; a pública, que normalmente pertence a uma fundação e seria
algo como a Rede Cultura; a comercial, que é massiva; e a TV a cabo, que até
aquele momento não existia no País. Folhetim, ‘30 anos de TV: um debate
sobre o presente e o futuro’ (28 set. 1980), p. 11-15.
8 Op. cit., p. 2.
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a TV estava à espera de estudos mais sistemáticos, capazes de esclarecer
tanto os comprometimentos diretos quanto a crítica apenas azeda que
nega ao veículo qualquer importância cultural e política.  Eram muito
raras as manifestações de intelectuais revelando a aceitação do veículo.
O foco principal da rejeição era a Rede Globo, pelas ligações que
manteve com os governos militares. Os campos estavam absolutamente
polarizados entre os apocalípticos e os integrados, para usar a classifi-
cação de ECO. Entre os integrados pode-se dizer que estavam aqueles
mais diretamente envolvidos com o veículo, seus defensores mais ób-
vios. Esse panorama também se refletiu na pesquisa acadêmica, confor-
me mostrou Mcanany e La Pastina..
Pelo diagnóstico do “Folhetim”, a televisão da primeira
metade dos anos 60 até aquele momento tinha sido marcada, de
um lado, por algumas conquistas e sofisticações tecnológicas e,
de outro, por uma influência cada vez maior do poder do Estado,
configurado no regime militar, que havia excluído a sociedade
de suas formas tradicionais de participação. A televisão, de acor-
do com o diagnóstico, teria refletido “passivamente” as circuns-
tâncias da história do País, não obstante a sua presença na vida
da população ter determinando comportamentos, hábitos de
consumo e de convivência social que alteraram o perfil cultural
do homem brasileiro. Considerava ainda que a obediência, nas
relações com o poder, invalidava os argumentos de que a sim-
ples qualidade dos profissionais que dela participavam tenha sido
suficiente para que se pudesse ter uma televisão comprometida.
A televisão era confundida com a própria ditadura: o sociólogo
Gabriel Cohn vendo-a como demoníaca, sutil e manhosa; e o
publicitário Enio Mainardi, como a prostituta do poder.
Essas posições eram prontamente rebatidas por autores
como Dias Gomes e Lauro César Muniz, que em suas entre-
vistas reconheciam os limites da censura, mas apontavam bre-
chas muito bem utilizadas. Lauro César, por exemplo, citava
as novelas das dez da noite, portadoras de inquietações em
vários planos: seja no campo da teledramaturgia, seja na pre-
ocupação de revelar o Brasil “real” em contraposição ao “Bra-
sil Grande” dos militares.
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Ousadia na novela das dez
Foi a época de Ossos do Barão (1974), O Bem Amado
(1977) e Nina (1978). Traziam, segundo Lauro César, um deli-
neamento psicológico mais consistente das personagens, com
riqueza de diálogos e inovações na linguagem e estrutura. Uma
fase bastante enriquecedora para o gênero, que ganhou muita
coisa nova, sobretudo a partir dos temas ligados ao homem,
fazendo emergir o social e a realidade brasileira. Ele considera
que entre 1973 e 1978 está o chamado “apogeu”. Na verdade,
as telenovelas desse horário da Globo foram apresentadas no
período entre 1971 e 1979 – com uma última tentativa em
1983, com Eu Prometo, última obra de Janete Clair, escrita em
parceria com Glória Perez. Com o fim das novelas das dez,
ainda na visão de Lauro, caiu o nível de preocupação dos res-
ponsáveis pela qualidade de conteúdo e houve o redirecio-
namento para atender as exigências do público, que, por sua
vez, é conservador e reluta em aceitar o novo.9
Trata-se, é certo, de uma avaliação de 1980, que revela bem
a visão de quem produziu ficção televisiva e que não ficou res-
trito ao papel passivo de submeter-se às circunstâncias do mo-
mento, como supôs a avaliação mencionada. De forma bem
marcada, na sua segmentação, deve-se destacar que as novelas
das dez da noite estão na pré-história das minisséries, como parte
desse dinâmico caminho da serialidade brasileira. Quatro dos
maiores autores de texto para teatro e televisão, naquele momen-
to, escreveram novelas para o horário das dez: Bráulio Pedroso,
Dias Gomes, Jorge de Andrade e Walter George Durst.
Bráulio, inicialmente voltado para o cinema e premiado
pela peça O Fardão, já havia revolucionado a telenovela bra-
sileira com Beto Rockfeller (1968), num momento de declínio da
TV Tupi com a enfermidade e morte de seu fundador, Assis
Chateaubrind. Na Globo, inaugurou o horário das dez com O
9 Entrevista de Lauro César Muniz a Wanda Jorge. ‘O telespectador não é
burro’. Edição comemorativa citada, p. 6.
117
Cafona (1971), escreveu depois O Bofe (1973) e O Rebu (1975).
Dias Gomes é outro que também já chegou a este horário
devidamente consagrado, como o autor da peça O Pagador de
Promessas, encenada já naquela época centenas de vezes no
Brasil e no exterior, enquanto a adaptação para o cinema havia
sido premiada em Cannes, sob a direção de Anselmo Duarte.
Escreveu Bandeira 2 (1972), O Bem Amado (1973), O Espigão
(1974), Saramandaia (1976), Sinal de Alerta (1979), colocando
em cena temas como o jogo do bicho, a manipulação política,
a especulação imobiliária e a questão ambiental. O Bem Amado
(1973), um dos maiores sucessos da televisão, acabou retor-
nando, em 1980, no formato de seriado, prolongando-se até
1984, com um total de 100 programas, muitos dos quais
reprisados em ocasiões diversas.
Jorge Andrade é outro que chegou à televisão já consagra-
do no teatro, adaptando sua peça Os Ossos do Barão (1974).
Escreveu depois O Grito (1975), situando a ação na atualidade,
mas o sucesso não foi o mesmo do trabalho anterior, quando
mostrou a decadência dos barões do café de São Paulo. Segun-
do Ismael Fernandes,10  pela primeira vez, com Os Ossos do
Barão, “um intelectual foi plenamente correspondido pelo
público”. Walter George Durst, um pioneiro da televisão brasi-
leira, havia estreado na Rede Globo, em 1975, com a bem
sucedida adaptação de Gabriela Cravo e Canela, de Jorge
Amado. Mas foi uma outra obra sua, Nina (1978), muito pre-
judicada pela censura, que acabou inspirando, um ano depois,
o surgimento de Malu, a personagem do seriado Malu Mulher,
marcando um novo momento de abertura na televisão brasilei-
ra, na esteira de mudanças que aconteciam no plano político
e cultural. Posteriormente, em 1985, enfrentou o desafio de
adaptar para o formato minissérie a difícil obra de João Guima-
rães Rosa, Grande Sertão: Veredas (1985).
10 Ismael Fernandes, Telenovela Brasileira: Memória (São Paulo, Brasiliense,
1994), p. 174.
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Embora as telenovelas românticas nunca tenham perdido
seu espaço – A Escrava Isaura (1976) é exemplo –, assim como
os melodramas das oito, a experiência do horário das dez teve
sua grande ênfase no realismo, assimilando novas tendências da
literatura como o realismo fantástico.
O seriado e a nova cara do País
Se as telenovelas, mesmo observadas de perto pela censura,
conseguiram burlar as proibições e chegar ao grande público,
contando histórias do cotidiano, alterando mesmo o rumo da
tradição melodramática, o clima de abertura política, com a
anistia finalmente sendo conquistada, estimulava um interessante
dinamismo na programação televisiva. Vieram, assim, as “Séries
Brasileiras”: seriados que, perseguindo a trilha de bem sucedidas
produções norte-americanas, pudessem, com a experiência de
escritores, roteiristas, diretores e atores brasileiros, mostrar a cara
do país naquele exato momento. O primeiro deles era ambien-
tado numa redação de jornal, buscando mostrar o cotidiano das
ocorrências policiais. Com o Brasil saindo de uma ditadura, o
herói não poderia ser o policial, figura em geral identificada com
o regime. O herói seria então o repórter, como o símbolo daque-
le que buscava a verdade e a justiça. O primeiro episódio da
série Plantão de Polícia foi “Inimigo Público”.
Por outro lado, também a figura da mulher surgia forte,
reivindicando um papel mais ativo e dinâmico no sociedade
brasileira. Era um outro tipo de heroína que surgia, alguém que
não fosse mais a ingênua namoradinha do Brasil e tivesse tal-
vez o perfil de Nina, a personagem da novela de Walter George
Durst. A Globo chegou a anunciar o nome deste seriado como
A Desquitada . Por fim, com seu novo perfil, apareceu Malu
Mulher , protagonizada por Regina Duarte. É significativo o
nome do primeiro episódio: “Acabou-se o que era doce”. Um
outro seriado se propunha a mostrar o Brasil do interior, das
estradas, das comunidades isoladas. Chegou a ter o nome pro-
visório de A Estrada, mas acabou por se tornar o grande suces-
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so Carga Pesada . E ainda uma outra série, na linha do unitário,
resgatando a tradição da televisão brasileira com os teleteatros,
que foi Aplauso, propondo-se a mostrar a produção de escri-
tores e dramaturgos famosos.
As “Séries Brasileiras”, como foram denominadas, desde o
início, os novos programas, traziam o formato do seriado.
Foram produzidos perto de 200 episódios das Séries Brasileiras
entre 1979 e 1981. O Bem Amado, depois de transformado em
seriado, foi revivido em cerca de 100 episódios, entre 1981 e
1984. A Justiceira (1997) procurou um caminho diferente. En-
quanto estas Séries Brasileiras revelavam um grande compro-
misso com o Brasil daquele momento, A Justiceira procurou o
caminho da universalidade para atingir públicos heterogêneos
e talvez internacional, na linha de Twin Peaks, mas sua acei-
tação foi bastante restrita mesmo no país.
O teleromance da TV Cultura
A Rádio e Televisão Cultura, desde o seu surgimento, na
década de 70, balizou a consciência dos profissionais e da
própria sociedade para um repensar do veículo televisão que
não fosse apenas aquele voltado para o lucro. A TV Cultura de
São Paulo, depois Rede Cultura, realizou entre 1981 e 1982 uma
significativa experiência, levando para seu público um total de
16 minisséries feitas a partir de obras da literatura brasileira.
Eram chamados teleromances, cada um com 20 capítulos em
média. Romances e contos de autores já considerados clássicos,
como Érico Veríssimo, Aluísio Azevedo, José Cândido de Car-
valho, Machado de Assis, Osman Lins, Dinah Silveira de
Queiroz e José Condé foram transformados em minisséries por
roteiristas do porte de Jorge Andrade, Geraldo Vietri, Marcos
Rey, Mário Prata, Renata Pallottini e Walter Negrão.
O romance Floradas na Serra , de Dinah Silveira de
Queiroz, que já havia inspirado famoso filme da Companhia
Vera Cruz, em 1954, dirigido por Luciano Salci, acabou, depois
da adaptação da TV Cultura, sendo adaptado pela Rede Man-
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chete. Já o conto de José Condé, Venturas e Desventuras do
Caixeiro Viajante Ezéquias Vanderley Lins, recebeu o nome de
Seu Queque (1982), na Cultura, e, depois, na adaptação de
sucesso na Globo, recebeu o nome de Rabo de Saia (1984).
As produções da Cultura remontam a um período em que
a emissora ainda não havia se conectado em rede nacional, daí
que não foram incluídas no conjunto das minisséries objetos
desta pesquisa. No entanto, estão a merecer um estudo espe-
cífico para uma melhor compreensão do papel estimulador que
teve. No caso específico de Seu Queque, quando comparada
com Rabo de Saia, um crítico11  observou que a versão da
Cultura acabou caindo numa estrutura novelesca, dramaticamen-
te pobre e caricata, apesar de ser produto de uma emissora
estatal, onde o jogo dos índices de audiência é mais leve e,
portanto, permite  espaço para a experimentação.
O passo a passo do novo formato
Por fim, quando vieram as minisséries da Globo, inaugu-
rando em rede nacional a nova serialidade, surgiram confusões
na hora de nominá-las. Os boletins de divulgação da emissora
chegaram a chamá-las de mini-novelas ou mesmo seriados,
como se falassem ou de uma telenovela curta ou de seriados
como Malu Mulher , Carga Pesada ou Plantão de Polícia . Logo
depois o nome “minissérie” ficou estabelecido para o formato
que é objeto desse trabalho. Foi preservado pela emissora,
também, o nome Séries Brasileiras para denominar tanto os
seriados como as minisséries.
A década de 70 e seu Milagre econômico haviam chegado
ao fim. Mas, dona absoluta do horário nobre, a ficção seriada
brasileira não foi sequer abalada pelo furacão Dallas.12  Se já
11 Inácio Araújo, ‘Desventuras de Quequé na Cultura’. Folha de S. Paulo (São
Paulo, 14 ago. 1986), p. 48.
12 Lúcia Leme, ‘Dallas: metade do público de Janete Clair’. Amiga, nº 604 (out.
1981), p. 51.
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liderava o horário nobre, os indícios de nova crise econômica
marcavam o fim de um ciclo econômico com a sociedade,
demonstrando cansaço com o autoritarismo. Enquanto o Ibope
anunciava que cerca de 13 milhões de residências, no país, já
possuíam aparelhos de TV, por outro, o publicitário Mauro
Salles, em conferência na Escola Superior de Propaganda e
Marketing, reclamava das distorções do consumo: as 100 maio-
res cidades do Brasil em termos de população respondiam por
75% do consumo de bens e serviços gerados, enquanto as
demais 4.100 cidades contentavam-se com apenas 25% do que
era produzido.13 Esses dados ajudam a compreender a grande
ênfase pela temática urbana e revelam também a preocupação
com mudanças, depois de mais de uma década de ufanismo: a
busca do Brasil real.
O marco cronológico
Estabelecer uma cronologia sempre denuncia uma tendência
e expõe a arbitrariedade da escolha. Não seria correto, por exem-
plo, vincular de maneira linear os acontecimentos nas instâncias
políticas com o processo cultural – e principalmente com a pro-
dução ficcional televisiva –, mesmo sabendo o quanto esta tem
captado, com extrema rapidez, os temas e problemas que são
postos na ordem do dia pela sociedade brasileira. Se as teleno-
velas mantêm uma estreita relação com o cotidiano, fazendo com
que o tempo real das grandes datas e acontecimentos tornem-se
parte do ambiente ficcional, pode-se pensar, numa outra dimen-
são, as minisséries em sua relação com os acontecimentos polí-
ticos vividos pelo país no período recortado pela pesquisa.
Uma cronologia, nessa linha, para a literatura, onde o
processo criativo se dá de maneira mais lenta, ou num outro
ritmo, seria bastante temerária. Mas a televisão, por suas pró-
prias características, investe-se de uma forte sensibilidade para
captar o seu presente, seja no dia a dia de sua função jorna-
13 Lúcia Leme, ‘A hora da seriedade’. Amiga , nº 602 (dez. 1981), p. 51.
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lística, seja no sentido de vestir a sua própria ficção com a
roupagem de seu tempo, mesmo quando fala de uma época
passada. Essa relação direta e imediata com o público, mediada
pelo suporte publicitário, exige agilidade nas respostas às de-
mandas, ou seja, aos temas que emergem.
Esta cronologia propõe quatro períodos para situar as
minisséries, correndo o risco de operar recortes de tempos
desiguais com o objetivo de flagrar no conjunto das grandes
mudanças políticas o comportamento específico desse formato
da ficção televisiva seriada. A periodização proposta é a seguin-
te: 1) 1982-1984; 2)1985-1989; 3)1990-1992; e 4) 1993-1995.
A ficção na transição (1982-1984)
O contexto televisivo é bastante dinâmico nesse primeiro
momento: com a falência da TV Tupi, em 1980, o governo fede-
ral concedeu autorização, em 1981, para o funcionamento da
emissora de Sílvio Santos, hoje Sistema Brasileiro de Telecomu-
nicação (SBT). Em 1983, foi autorizado o funcionamento da Rede
Manchete. O SBT vinha com uma programação voltada para o
grande público e seu carro-chefe era o programa de auditório de
Sílvio Santos. A Manchete tinha em seus planos atingir um pú-
blico de maior poder aquisitivo com programação mais elitizada,
estabelecendo uma concorrência com a Rede Globo em dois
flancos: uma voltando-se para as chamadas camadas C e D e a
outra buscando o público das classes  A e B. Da parte do gover-
no, diante de muitas críticas acerca do quase monopólio da
Globo, o objetivo era promover um maior equilíbrio entre as
redes de televisão no país, seguindo o padrão norte-americano,
com três redes concorrendo em igualdade de condições – ABC,
CBS e NBC –, oferecendo programação diversificada e evitando
a concentração de poder de uma só emissora.
Esse primeiro período flagrou o surgimento das  minisséries,
na segunda metade do governo Figueiredo (1979-1985), um
governo marcadamente de transição do regime militar ditatorial
para um ainda incerto estado de Direito. O país já vivia a expe-
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riência da revogação do ato institucional nº 5 – o famoso AI-5,
que dava totais poderes ao presidente da República – e  o afrou-
xamento da censura que, não obstante, continuava proibindo
tudo o que pudesse ir contra o conceito de segurança nacional.
O retorno dos exilados, a reorganização partidária e as eleições
diretas para governadores, em 1982, colocavam o país no cami-
nho da normalidade democrática. Havia uma idéia de recomeço
no ar: quase como uma senha, já em 1979, no seriado Malu
Mulher, a música-tema do seriado, de autoria de Ivan Lins e Vitor
Martins, trazia a idéia de “começar de novo... vai valer a pena...”.
Essa primeira fase passou pela campanha das “Diretas já” e pela
eleição de Tancredo e encerrou-se com a posse de Sarney.
 A estréia de Marquesa de Santos (1994), pela Manchete,
apesar das falhas apontadas pela crítica, foi saudada como “op-
ção à dieta de obsessiva modernidade oferecida pelo setor de
novelas e seriados da Globo” e  “por abrir, na produção ficcional,
uma concorrência há muito extinta entre nós“.14 Ao mesmo tem-
po, o Núcleo Paulista de Produção da Rede Globo, que havia
levantado muita expectativa, entre 1982 e 1985, com a produção
das minisséries Avenida Paulista e Anarquistas Graças a Deus ,
acabou sendo desativado com a saída de Walter Avancini para a
Rede Bandeirantes, frustrando mais uma vez a expectativa dos
que acreditavam tornar São Paulo também um centro produtor
de ficção. Por ocasião de seu surgimento, no entanto, muito se
falou da importância econômica de São Paulo15  para a emissora
14 Inácio Araújo, ‘A bela marquesa perdida no espaço’. Folha de S. Paulo (São
Paulo, 31 ago. 1984), p. 41.
15 “Em São Paulo, garante o Ibope, há 12,5 milhões de telespectadores e,
segundo o IBGE, sua renda per capita, em torno  dos 3 000 dólares, é a mais
alta do país. A cidade produzirá uma renda bruta da ordem de 110 bilhões de
dólares em 1982. E, como alardeava na semana passada a edição internacional
da revista Newsweek, possui os maiores shopping centers, os melhores restau-
rantes, as mais sofisticadas butiques do hemisfério sul. São Paulo está na moda,
decretou finalmente a Rede Globo de Televisão, ao inaugurar seu núcleo
paulista de produção com a estréia, na última segunda-feira, da série Avenida
Paulista...” Paula Dip, ‘A hora do caviar’. Veja (19/5/1982), p. 162.
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e da necessidade de se produzir uma ficção que não fosse ape-
nas eco das tramas cariocas.16
Tudo é cultura (1985-1989)
O segundo marco cronológico pega o período entre 1985
a 1989 e é marcado pela euforia da Nova República. Num de
seus primeiros feitos, o novo governo reuniu artistas e intelec-
tuais, no Rio,  para anunciar que, a partir dali, estava extinta
toda e qualquer censura no País. Mas as coisas não funcionaram
dessa forma na prática e as intervenções ainda prosseguiram,
porque a estrutura de informação e segurança do regime militar
ainda continuava funcionando. O País mobilizou-se para eleger
uma Constituinte, que lhe deu nova Constituição, em 1988,
quando realmente foram extintos os órgãos responsáveis pela
censura. Nesse meio tempo, o país viveu o sucesso e o fracasso
do seu primeiro plano de estabilização econômica, o Plano
Cruzado. A liberdade de reorganização partidária abriu o leque
de forças políticas que passaram a atuar na legalidade. Foi o
fato novo para toda uma geração nascida e crescida durante a
ditadura, o que deu ensejo ao debate político e cultural bastan-
te acalorado.
A grande euforia do início de Nova República começou a
se transformar em mal-estar à medida que se aproximava o fim
do mandato de Sarney, com os fracassos de sua política eco-
nômica. Falava-se da tentativa de “maquiar” o retrato provisório
do país para adaptá-lo aos tempos da Nova República, lançando
16 Helena Silveira, na sua coluna, saudou o núcleo paulista como a sólida base
para que a Globo possa continuar produzindo uma ficção capaz de atender
às demandas cada vez maiores que a expansão das telecomunicações vinha
colocando na ordem do dia: “sem uma base sólida em São Paulo, a Globo não
poderia prosseguir produzindo para a nação. ... Parece que a rede global quer
redimir-se de seus pecados cometidos todos na faixa ipanemenha-leblonense,
montando nesta nossa poluída capital econômica do país toda uma infra-es-
trutura que permita operar numa região que até agora só surgia em estúdio
carioca...”. Folha de S. Paulo (São Paulo, 6 maio 1982), p. 44.
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mão das idéias de uma dramaturgia que tinha como base o
questionamento da realidade brasileira, na linha dos movimen-
tos da década de 60.17 Essa retomada era vista por Dias Gomes
como uma superação daquilo que, no seu entender, teria sido
a tônica da década de setenta: “A discussão de probleminhas
existenciais que não mexia nos pilares do autoritarismo”.18
Gomes também justificava o sucesso de algumas minisséries de
temática rural:
A grande cidade é cosmopolita, ela não reflete bem a autenticidade que
se vê no campo, por isso o rural é a fonte mais autêntica de represen-
tação de brasilidade.19
Contrariando Dias Gomes, o filósofo José Arthur Giannotti
atacava: “Este populismo encobre o fato de que o drama do
Brasil se dá na cidade. O processo de cosmopolitismo é
incontornável, nós temos que nos exprimir por esses meios
cosmopolitas e ver que a cidade é o ponto central do país”.20
O período trouxe à tona uma palavra aparentemente mágica:
cultura. Por um lado, a sensibilização para este campo pode ser
atribuída ao papel de resistência dos artistas e intelectuais ao
regime militar. Por outro, uma realidade: o setor cultural, me-
lhor dizendo, a indústria cultural no Brasil já representava uma
fatia, embora pequena, do Produto Interno Bruto, mas repre-
sentativa no plano da economia. O Brasil que saía da ditadura
17 Marcos Augusto Gonçalves, ‘O projeto populista dita a nova cultura’. Folha
de S. Paulo (São Paulo, 16 ago. 1985), p. 37. Ele acrescenta: “A bem sucedida
novela das oito global, Roque Santeiro - muito bem realizada, diga-se, por Dias
Gomes – e a minissérie Tenda dos Milagres , lambuzada pelo dendê literário de
Jorge Amado, são casos exemplares desta tentativa de recaracterizar a “Nação”,
na linha do diagnóstico de Sarney. Os princípios da dramaturgia de cunho
nacional-popular do velho Teatro de Arena, do Opinião e das experiências do
CPC podem ser reconhecidos sob as vestes das Porcinas e Pedros Arcanjos.”
18 Entrevista ao repórter. Matéria citada.
19 Idem.
20 Entrevista ao repórter. Matéria citada.
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emergia altamente centralizado, a partir, principalmente, de sua
economia, com o quadro de exclusão social cada vez mais
visível. Enquanto se tinha, no setor econômico, a rede bancária
formada por grandes grupos, no plano da cultura a realidade
era análoga: poucas redes de televisão e, entre elas, a absoluta
hegemonia da Globo.
Sempre falamos contra o imperialismo cultural externo como um dos
grandes problemas enfrentados pela cultura nacional, mas não atentamos
corretamente para essa centralização que ocorre no Brasil e que é tão
perniciosa como a outra”, reclamava o sociólogo Orlando Miranda.21
José Guilherme Merquior,22  discutia a história da idéia de
cultura e lamentava o predomínio do conceito antropológico de
cultura, baseado no elemento expressivo e na autenticidade das
manifestações do povo. Sua posição, ao contrário, era de defesa
da visão perfectiva, da cultura humanística, na qual os indiví-
duos se tornam cultos por um processo de obtenção de conhe-
cimentos. Celso Furtado, ex-exilado, também voltava seu olhar
para o tema do momento, dizendo que nosso país estava viven-
do uma fase que não era apenas de contestação, mas também
de desilusão e ansiedade:
Já a ninguém escapa que nossa industrialização tardia foi conduzida no
quadro de um desenvolvimento imitativo, que reforçou tendências
atávicas de nossa sociedade ao elitismo e à opressão social.23
Falar de desenvolvimento, para Furtado, era falar do “re-
encontro com o gênio criativo de nossa cultura e a realização
das potencialidades humanas. Defendia um maior acesso aos
21 Entrevista a Maurício Ielo. Os tênues contornos da indústria cultural brasi-
leira. O Estado de S. Paulo  (São Paulo, 11 jul. 1982), p. 11.
22 José Guilherme Merquior, ‘Cultura, a história de uma idéia’. O Estado de S .
Paulo (São Paulo, 4 jul. 1982), p. 6.
23 Celso Furtado, ‘Desenvolvimento e Cultura’. Folha de S. Paulo (São Paulo,
16 jun. 1984), p. 45.
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bens culturais, como um fator de melhoria da qualidade da vida
dos membros de uma coletividade; ao mesmo tempo, conde-
nava uma política cultural que se limitava a tão somente fomen-
tar o consumo desses bens, porque assim tende a ser inibitória
de atividades criativas e impõe barreiras à inovação.24
Mais cético, o crítico Roberto Schwarz jogava água fria no
que o crítico Sérgio Augusto25  denominava de “fubá retórico”
da política cultural do governo Sarney, que havia ressuscitado
um nacionalismo com tinturas de um novo populismo:
Hoje, o paternalismo populista, em alta na Nova República, persiste na
crença de que o fim da nossa dominação pelo que vem de fora depen-
de da vontade ou do esforço da classe esclarecida, das elites intelectuais,
enfim... Confunde-se demais entre nós democratização com facilitação,
com o vale-tudo sempre nivelado por baixo.26
Schwarz dizia ainda que os meios de comunicação tinham
verticalizado o acesso a um certo tipo de cultura sem o apri-
moramento do pensamento crítico da população, e que, a seu
ver, os problemas essenciais da cultura não passavam pelo
Ministério da Cultura, mas pelos das Comunicações e da Edu-
cação. Com essa afirmação, o crítico trazia o debate de volta
para a telinha que também discutia o Brasil e sua identidade
cultural, principalmente pela ficção. A televisão, agora, sendo
posta nos termos de seu poder de abrangência: na década de
60, quando se instaurou o regime militar, a TV era restrita a
poucas capitais e mesmo nelas a presença de receptores ainda
era diminuta. O novo debate em torno da cultura vinha nos
termos de uma discussão envolvendo uma indústria de bens
culturais, tendo a Rede Globo como um polêmico e tenso
ponto de referência.
24 Ibid.
25 Sérgio Augusto, ‘Segundo Schwarz, nem todo mal vem de fora’. Folha de S .
Paulo (São Paulo, 28 ago. 1985), p. 42.
26 Entrevista a Sérgio Augusto, matéria citada.
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Mas a eleição presidencial de 1989, a primeira depois de 21
anos de governos eleitos indiretamente, transformou-se numa das
mais belas festas políticas que viveu o país. As esperanças que
decresciam com a Nova República ressurgiam na renhida disputa
entre Lula e Collor. No campo televisivo, em 88 houve um sig-
nificativo ressurgimento do formato com o ingresso da Rede
Bandeirantes na produção de minisséries: oito minisséries foram
apresentadas nesse ano. Basicamente, em 1989, a Bandeirantes
assumiu a liderança apresentando três minisséries do total de
quatro que foram ao ar. A Bandeirantes trabalhou o tempo todo
com adaptações da literatura, mas depois desse bem recebido
conjunto não voltou mais a produzi-las.
Adeus às ilusões (1990-1992)
Com a eleição e posse de Collor inaugurou-se a terceira
fase da cronologia (1990-1992), aprofundando-se o pessimismo
entre os setores de esquerda – incluindo-se aí artistas e inte-
lectuais que em sua grande maioria apoiaram a candidatura de
Lula – diante de um presidente performático, que pilotava
avião, submarino, encarava diferentes modalidades de espor-
tes, conhecia técnicas de lutas corporais e se utilizava da te-
levisão com maestria, à maneira de Ronald Reagan nos Esta-
dos Unidos, prometendo inserir o Brasil no chamado mundo
desenvolvido. O presidente, em princípio, tinha forte apoio
popular, que foi se dissolvendo, com a volta da inflação e da
crise econômica. O Fora Collor , levando para as ruas milhões
de brasileiros, na sua maioria jovens, encerrou esse período
turbulento. Seu projeto de um Estado leve, soft, apenas regu-
lando os conflitos e deixando que o mercado reequilibre as
tensões e desajustes da sociedade, acabou ficando para uma
outra oportunidade.
No campo da cultura, o desmantelamento do já caótico
sistema de órgãos públicos, como a Embrafilme e outros, para
mencionar apenas o terreno da cultura, suscitou repúdios que
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se perderam no clima de aceitação generalizada do novo
establishment. Já não se discutia com a mesma força sobre o
papel da cultura na transformação da sociedade, como elemen-
to de integração e identificação, mas basicamente como produto
para um mercado, que portanto precisava ser vendido e con-
sumido. Povo ou cidadão, tornam-se categorias por demais
“politizadas” e parece mais de acordo para esse momento falar-
se de consumidores.
No contexto televisivo, esse foi o período de mais larga
produção: 22 no total. Em 1990 foram exibidas nove minissé-
ries; no ano seguinte, mais dez e, em 1992, ano de grande
turbulência política, apenas três. No entanto, aqui se encontra
a minissérie Anos Rebeldes (1992), de Gilberto Braga, que aca-
bou provocando grande polêmica e até mesmo interferindo nos
ânimos contestatórios da juventude.27
O público testemunhou, nessa fase, uma acirrada briga
pela audiência entre a Globo e a Manchete. Desde 1988,
quando a censura fora definitivamente extinta, as emissoras
passaram a adotar Códigos de Ética próprios. Mas o sucesso
de Pantanal acabou mudando o rumo das regras estabe-
lecidas,28  a ponto de a Associação Brasileira de Emissoras de
Rádio e Televisão (Abert) ter iniciado reuniões para reformular
o seu Código de Ética, depois que o Ministério da Justiça,
pressionado por uma onda de protestos, convocou emissoras,
autores de novelas, sindicatos de artistas, editores e represen-
tantes da CNBB e igrejas evangélicas para uma discussão
27 Esta minissérie foi analisada em minha tese de doutorado ‘Ficção e Política:
o Brasil nas Minisséries’, defendida em 20/11/97, na Escola de Comunicações
e Artes da USP.
28 O então vice-presidente da Abert e também um dos diretores da Globo, Luís
Eduardo Borgeth, em entrevista a Sônia Apolinário, ‘Emissoras discutem revisão
do código de ética’. Folha de S. Paulo (São Paulo, 27 ago. 1990), p. E-5, re-
sumiu o problema em poucas palavras: “De repente, aconteceu a nudez de
Pantanal e foi tudo para o pântano...”.
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sobre o assunto.29  O campo livre para o vale-tudo da disputa
pela audiência e, na esteira da audiência, das gordas fatias
dos anúncios publicitários, começava a incomodar e a gerar
protestos. A sociedade, mesmo posicionando-se contra o re-
torno da censura, dava mostra de insatisfação com o acirra-
mento da disputa nos níveis em que vinha acontecendo essa
“guerra do sexo”.30
O ano de 1991 havia se encerrado com a crise econômica
atingindo as redes de televisão. A Globo, que desde o Plano
Collor havia perdido 20 milhões de dólares, terminou o ano
anunciando contenção de despesas,31  enquanto a Rede Manche-
29 Reportagem escrita conjuntamente por Deonilson Roldo e Fernando de
Barros Silva, ‘Cabral pretende criar código de ética para TV’. Folha de S. Paulo
(São Paulo, 5 ago. 1990), p. E-5, acrescenta: “A iniciativa de [ministro da Jus-
tiça, Bernardo] Cabral em querer criar um Código de Ética surge na mesma se-
mana em que o governo sepultou os últimos instrumentos capazes de impedir
ou retirar programas de TV e rádio que não atendam aos princípios constitu-
cionais de “respeito aos valores éticos e sociais da pessoa e da família”. Se-
gundo seu assessor, Cabral é contrário a qualquer tipo de censura. O objetivo
da reunião seria passar o problema aos produtores culturais e buscar uma
solução conjunta para os meios de comunicação de massa”.
30 Ricardo Anderáos, ‘Globo parte para o ataque na guerra do sexo’. Folha de
S. Paulo  (São Paulo, 2 ago. 1990), p. E-2. Ele explica: “Deixando de lado o
pudor de suas cenas de sexo, a Globo incorporou a sacanagem ‘light’ no seu
repertório. A transa entre Nó (Carlos Alberto Ricelli) e Terezinha (Denise
Milfont), que durou mais de 10 % do tempo do primeiro capítulo, foi uma das
mais eróticas já transmitidas pela TV brasileira. Oferecendo seu seio entre as
mãos ‘assina teu nome, me marca, me marca até deixar uma cicatriz’, Terezinha
abriu uma nova etapa no erotismo televisivo”.
31 A revista Veja anuncia em sua edição de 13/11/1991, sob o título “Próxima
atração: a crise”, que a novela O Dono do Mundo, que deveria ter no máximo
150 capítulos, ganhará mais 50, como forma de diluir seus custos iniciais, além
de simplificação de cenas: “essa novela ficou também mais pobre; no começo,
os personagens circulavam por deslumbrantes estações de esqui no Canadá.
Agora, dizem que vão viajar e reaparecem nos capítulos seguintes, como acon-
teceu com Taís (Letícia Sabatella) em sua lua de mel em Portugal. A dieta for-
çada já alcançou também a próxima novela das 7, Perigosas Peruas. Seu autor,
Carlos Lombardi, teve que substituir uma cena em que Sílvia Pfeifer seria vítima
de um terremoto, em São Francisco, por um simples acidente de carro...”. P. 111.
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te, atolada numa dívida de 50 milhões de dólares, era colocada
à venda, depois de ter demitido 300 funcionários.32  A Bandei-
rantes permanecia fora da concorrência no campo da ficção,
enquanto o SBT exibia com sucesso sua novela importada
Car rossel. Em fins de 1992, essa linha erótico-ecológica de
minisséries já começava a dar sinais de cansaço.
Estabilização e Real (1993-1995)
Itamar Franco e Fernando Henrique Cardoso colocaram  o
País numa rota de momentâneas esperanças, com a estabilização
da moeda, mas permaneciam os velhos impasses: reforma agrá-
ria, desemprego, reformas constitucionais por serem feitas e
exclusão social.  No plano cultural, voltaram as leis de proteção
às artes, principalmente as de incentivo à produção cinematográ-
fica, área que havia ficado quase reduzida a zero durante o
período anterior. Essa recuperação fez-se sentir com o boom
cinematográfico recente. Novamente aqui verificou-se a diminui-
ção na produção de minisséries, depois da febre de produções
erótico-ecológicas, mencionadas antes. Foi exibido o total de oito
minisséries: três em 1993, outras três no ano seguinte e mais
duas em 1995. Observa-se, também, outro retorno à literatura:
seis das oito minisséries calcadas em romances e apenas duas
com texto escrito especialmente para a televisão. Ressalte-se
ainda que três delas apresentando conteúdos nitidamente polí-
ticos e dando conta da história recente do país.
Percebe-se, pela leitura dos comentários e notas de im-
prensa, uma certa torcida, não apenas para a iniciativa da
Bandeirantes, mas também para a da Rede Manchete, nos
momentos em que estas emissoras tentaram apresentar minissé-
32 De acordo, ainda, com Veja: “O Fantasma da Ópera, a indigente minissérie
em 30 capítulos apresentada atualmente, começou a ser produzida apenas uma
semana antes de ir ao ar. Isso porque a emissora não teve caixa para aprontar
a tempo sua próxima novela, Amazônia, cujas gravações se estendem inde-
finidamente. O resultado é que o telespectador de Manchete assistirá até
dezembro à pior produção da TV brasileira este ano – O Fantasma da Ópera”.
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ries de boa qualidade.  Mas a Rede Globo, por seu lado, man-
teve-se o tempo todo atenta à conjuntura e reagiu com a pro-
dução de minisséries tão ou mais ousadas que as de suas con-
correntes. Quando estreou Chapadão, pela Bandeirantes,
Avancini já estava de volta à Rede Globo e, apesar de revelar
simpatia pela Bandeirantes, disse que esta precisava equipar-
se melhor, modernizando seu equipamento: “Só assim vão ter
uma programação mais dinâmica”.33  No formato das minisséries,
no entanto, Manchete e Bandeirantes acabaram por deixar a
marca da descontinuidade. Na década de 90, a Bandeirantes
retirou-se, mas permaneceu a competição entre as produções
da Rede Globo e Rede Manchete, que também parou de pro-
duzir depois do fracasso de O Fantasma da Ópera (1991).
Ao longo desses 15 anos de existência das minisséries, a
presença forte de textos escritos diretamente para a televisão
reforçaram o projeto de uma teledramaturgia nacional, lado a
lado com a valorização de obras, principalmente da literatura
brasileira.
33 Depoimento ao repórter Roldão Arruda, ‘Chapadão estréia com custo de US$
1 milhão’. Folha de S. Paulo (São Paulo, 3 jan. 1988).
